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Sažetak: Odnos prema tradiciji predstavlja jedno od velikih pitanja koje na 
određeni način objašnjava pojavu poznatu kao umereni modernizam. Ako mo-
dernizam podrazumeva progresivnu liniju razvoja umetnosti, a često i negira-
nje tradicije, postavlja se pitanje u kojoj meri tradicija fi gurira u umerenom mo-
dernizmu, kao na neki način, ublaženoj, širokoj publici prijemčivoj pojavnosti 
modernizma. Odnosno, na koji način i u kojim uslovima se određena u biti mo-
dernistička umetnost ispoljava kao ’umerena’. Stoga, pitanje odnosa tradicije i 
modernizma u određenim društveno-istorijskim okolnostima implicira njegovo 
artikulisanje kao ’umereni’. Odgovore na ova pitanja pokušaćemo da pronađe-
mo u nekim od tumačenja modernističkih umetničkih ostvarenja i odnosa koji 
se prema njima uspostavio u javnosti.
Ključne riječi: Kultura, tradicija, umereni modernizam, umetnost, arhitektura, 
književnost, muzika.
Ispitujući i interpretirajući različite aspekte pojave poznate pod imenom 
modernizam, često smo suočeni sa razlikama, ponekad kontradiktorno-
stima a neretko i pluralizmima koje ona obuhvata unutar sebe. Najpre, 
odredili bismo pojam moderno doba, koje obuhvata period od renesanse 
do Hladnog rata, gde se, kao svojevrsna međa između starijeg i novijeg 
modernog doba postavlja Francuska revolucija (up. Stanford Friedman, 
2009: 19). Hronološki podudaran novijem modernom dobu, modernizam 
u širem smislu, kao istorijski period u kulturi i civilizaciji novijeg moder-
nog doba podrazumeva ukupnu organizaciju i razvoj kulture i umetnosti 
od kraja XVIII veka do šezdesetih godina XX veka, to jest od Francuske 
revolucije do Hladnog rata i okarakterisan je trima aspektima: 1) mo-
dernizam je kultura buržoazije u kapitalističkom društvu u navedenom 
periodu; 2) nastaje podelom unitarnog hrišćanskog pogleda na svet na 
autonomne oblasti nauke, prava i umetnosti i; 3) određen je projektom 
modernosti, to jest, kao kultura koja uspostavlja evolucioni ili revolucio-
1 Ova studija je realizovana u okviru projekta Identiteti srpske muzike od lokalnih do 
globalnih okvira: tradicije, promene, izazovi (br. 177004), koji fi nansira Ministarstvo 
prosvete, nauke i tehnološkog razvoja Republike Srbije.
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narni odnos sa tradicijom tokom svog razvoja; drugim rečima, moderni-
zam se, u širem smislu, označiti kao megakultura (up. Šuvaković, 2012: 
448). Modernistička odlika imenovana kao projekat modernosti, može 
se koristiti i u užem smislu, kao karakteristika umetničkog modernizma, 
a reč je o praksama kao što su simbolizam, secesija i impresionizam, sa 
kraja XIX veka koje su kritikovale akademski umetnički kanon (up. isto). 
Početak modernosti u muzici, u smislu pojave koja svojim karakteristi-
kama uspostavlja određeni odnos sa tradiciom, pojam koji je hronološki 
donekle podudaran modernizmu, odnosno istorijskom periodu u širem 
smislu, prema rečima Džulijana Džonsona (Julian Johnson), označava 
onaj trenutak shvatanja muzičara (kompozitora, izvođača), ali i publike, 
da muzika kao autonomna umetnička disciplina nije umetnost kojom je 
moguće predstaviti konkretne objekte i pojave (up. Johnson, 2015: 16).2 
Slikovito, ovaj autor, koristeći scenu Orfeja u podzemlju, a koji se na-
lazi u tri različite operske ’adaptacije’ ove mitološke priče u modernom 
dobu opisuje upravo ovu nemogućnost muzike. Reč je o Monteverdijevoj 
(Claudio Monteverdi, 1567–1643) operi Orfej (Orfeo), 1600–1607, Glu-
kovoj (Christoph Willibald Gluck, 1714–1787) operi Orfej i Euridika (Or-
feo ed Euridice), 1762–1764 i Birtvislove (Harrison Paul Birtwistle, rođ. 
1934) opere Orfejeva maska (The Mask of Orpheus), 1973–1983. Naime, 
scena Orfejevog okretanja (čak iako je to samo u Orfejevom sećanju, 
kao što je slučaj u poslednjoj od tri pomenute operske adaptacije grč-
kog mita) i shvatanje da Euridika, čije je prisustvo osećao na svom putu 
iz podzemlja, u istom trenutku nestaje; slično tome koliko god da nam 
muzika bila ’stvarna’ u svojoj reprezentaciji konkretnih objekata, poja-
va i emocija, u trenutku kada se ona završi, postajemo svesni da je reč 
samo o intencionalnim, organizovanim vibracijama u vazduhu (više u: 
isto, 13–25).
Dalje parafrazirajući Džonsona, modernost, kao odlika umetničke 
muzike zapadnog sveta u vreme modernog doba, koje, kao što smo napo-
menuli, obuhvata period od renesanse do Hladnog rata, gde se, kao međa 
između starijeg i novijeg modernog doba postavlja Francuska revolucija, 
za svoju glavnu odliku ima autonomiju muzičkog. U najširem smislu, au-
tonomija muzičkog bi podrazumevala postojanje autonomnog muzičkog 
dela u kojem se ispoljava autonomna muzička logika, što tokom perioda 
nakon Francuske revolucije, ili, ako bismo ga tako nazvali, zrelog moder-
nog doba, postaje jedna od glavnih, objektivističkih odrednica postojanja 
tradicionalnog zatvorenog muzičkog dela (više u: Веселиновић-Хофман, 
2007: 51–84). Hanslikovski rečeno, sadržaj muzičkog dela postaje njego-
va forma, pokrenuta tonovima (up. Hanslik, 1977: 84). Hanslik, govore-
ćoi o kritici programske muzike, svojim iskazima kojima defi niše muzički 
2 U muzici, projekat modernosti bi se odnosio na začetak autonomije muzike.
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lepo, odnosno određujući kriterijume za estetsko vrednovanje muzike 
koji su nezavisni od vanmuzičkih asocijacija na nju, formira diskurs koji 
postaje ključan za određenje autonomije muzike.
U užem smislu, umetnički modernizam, ili bar njegov početak, odre-
đeni su kritikom umetničkog kanona. Stoga, indikativna je pojava isto-
rijskih avangardi u prvim decenijama XX veka, kada je došlo do, reklo bi 
se, revolucionarnog prekida sa tradicijom. Ili, prema Peteru Birgeru (Pe-
ter Bürger), „Evropski pokreti istorijske avangarde mogu se odrediti kao 
napad na status umetnosti u građanskom društvu“ (Birger, 1998: 76).3 
No, jasno je da institucija muzičke umetnosti u prvoj polovini XX veka, 
sa ekspresionizmom (u to vreme jedinim muzičkim pravcem koji ima isto 
ime kao jedna od istorijskih avangardi u drugim umetnostima), nije do-
živela onaj vid kritike koji se odvio u književnosti ili likovnim umetno-
stima. U tom smislu, težinu istorijske avangarde u muzici bi imao tek 
komad Džona Kejdža (John Cage, 1912–1992) 4’33’’ tišine za... iz 1952. 
godine (уп. Веселиновић-Хофман, 2002: 14).4 Tako je radikalna, avan-
gardna kritika institucije umetnosti, u muzici, postala očigledna tek sa 
neoavangardnim pokretima nakon Drugog svetskog rata. Stoga, krajnja 
instanca ovih visokomodernističkih strujanja (ukoliko bismo avangarde 
posmatrali kao najradikalnije ’tačke’ modernizma), biva, kao u umetno-
sti (najpre likovnog) američkog minimalizma šezdesetih godina, svoje-
vrsno odstranjivanje „interesantnih incidenata i kompleksnog čitanja 
kompozicije. Umesto odnosa linija, oblika i boja, u minimalizmu, reč je o 
jedinstvu ili holističkom kvalitetu objekta i njegovom uticaju na posma-
trača i njihov deljeni prostor“ (Colpitt, 1985: 360). Prema Kolpitu (Fran-
ces Colpitt), upravo je ovo uzrok zbog kojeg su brojna avangardna ostva-
renja označena kao dosadna, budući da se ona ispituju, interpretiraju i 
valorizuju prema tradicionalnim merilima i normama. Stoga, „Paralelno 
sa slikarstvom i skulpturom u njihovoj ekonomiji formalne diferencija-
cije, nalaze se i muzički performansi Džona Kejdža, koji će biti dosadni, 
[...] onima ’koji dolaze sa očekivanjem da će čuti muziku’“ (Isto).
Naspram avangardnih strujanja, različite restauratorske tenden-
cije se često tumače kao modernizmi. U adornovskom smislu, tenden-
cije koje se pojavljuju nakon Prvog svetskog rata, posmatrane su kao 
antimodern(ističk)e, na primer u slučaju Igora Stravinskog (Игорь 
Фёдорович Стравинский, 1882–1971) od dvadesetih godina XX veka. 
No, čini se da u takvim restauratorskim, ’antimodernističkim’ primeri-
ma, kako to navodi Džonatan Kros (Jonathan Cross), prema Olbrajtu 
3 Prema Birgeru, pod istorijske avangarde ubrajaju se futurizam, dadaizam i nadreal-
izam, a u određenoj meri i ekspresionizam i ruska avangarda.
4 O odnosu između ’težina’ različitih avangardnih udara u različitim umetnostima, 




(Daniel Albright), postoji čistoća forme u vidu modernističkog testiranja 
krajnjih estetskih mogućnosti; prema Taraskinu (Richard Taruskin), ’an-
timodernizam’ dvadesetih godina je mnogo moderniji nego modernizam 
ranog XX veka ponikao iz poznog romantizma; prema Dejvidu Lodžu 
(David Lodge), reč je o antimodernizmu koji nastavlja tradiciju protiv 
koje je reagovao modernizam (up. Cross, 2006: 26).5 Stoga, zaključuje 
Kros, ne možemo govoriti o jedinstvenom modernizmu, već je reč o ra-
zličitim modernizmima koji se ukrštaju na različite načine. Kros dalje, 
pozivajući se na Terija Igltona (Terry Eaglton), navodi da su radikalne 
umetničke prakse (to jest, avangarde) ranog XX veka do naših dana već 
uveliko postale deo tradicije (isto, 27–28).
***
Modernizam je, kao istorijski period u širem smislu, kako smo to 
označili na početku, određen kao megakultura. Tako, na primer, u pe-
riodu nakon 1927. godine, u Britaniji, arhitektonski modernizam je bio 
otelotvoren u radovima Valtera Gropijusa (Walter Gropius), Mis van der 
Roea (Mies van der Rhoe) i Le Korbizjea (Le Corbussier), koji su se za-
lagali za novu arhitekturu koja bi odražavala novo doba, koristila nove 
materijale (beton i čelik) i odgovarala novim društvenim okolnostima, 
kao što je jačanje radničke klase, a podrazumevao je novu, mašinsku 
estetiku (up. Whyte, 2009: 445–446). Kasnije, odnosno nakon Drugog 
svetskog rata, pojavila se i tendencija prema kojoj bi modernistička arhi-
tektura trebalo da se prilagodi potrebama korisnika građevina – trebalo 
je ugoditi ljudima kojima je nova arhitektura služila (up. isto, 446). To 
je potom uslovilo brojne rasprave unutar, kako ga Vilijem Vajt (William 
Whyte) naziva ’modernog pokreta’, u smislu široke palete različitih pri-
stupa umetničkom modernizmu u užem smislu (isto). Međutim, kako 
ovaj autor navodi, engleski modernistički orijentisani arhitekti su u os-
novi propagirali ’kontinentalne ideje’ i svakako je bilo reči o internacio-
nalnom stilu (isto, 447). Kakav god da je bio odnos tog internacionalnog 
5 Pod tradicijom se podrazumeva ono što bi bio umetnički kanon oformljen tokom mod-
ernog doba, to jest, “ono što određena obrazovna, kulturalna ili umetnička institucija 
smatra najvrednijim i najvažnijim tekstovima ili delima u književnosti, istoriji umetnosti 
ili muzici” (Šuvaković, 2010: 132). Odnosno, “[t]radicija je pojavno lice kanona. [....T]
radicija nije ono što prošlost ostavlja kao ‘nasleđe’ sadašnjosti ili budućnosti. Tradicija 
je uvek ‘izbor’ ili ‘izabrana tradicija’ iz mnoštva mogućnosti”. (Isto, 133). S tim u vezi 
je i pojam Harolda Rozenberga (Harold Rosenberg) ‘tradicija novog’, koji se odnosi na 
istoriju avangardi od kraja XIX veka do šezdesetih godina XX veka a odnosi se na ten-
denciju avangarde da “osvaja kulturu da bi ukinula njen smisao i stvara antiumetnost da 
bi uspostavila, uprkos samoj sebi, kanone druge umetnosti”. (Šuvaković, 2012: 725). Ova 
defi nicija ukazuje na to da avangarda, kao kritika onoga što bi bio umetnički kanon, ona 
i sama vremenom postaje deo njega.
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stila i tradicije, koja, iako je zasnovana na određenom umetničkom ka-
nonu, neretko vuče i određene lokalne osobenosti, taj odnos je gotovo 
uvek zavisio od recepcije. Tako je stav udruženja kao što je bila Britan-
ska unija fašista (The British Union of Fascists) prema internacionalnom 
modernizmu bio negativan upravo zbog jakog uticaja stranih arhitekata, 
ili, povlađivanja „’jevrejsko-komunističkoj doktrini, čak iako je odenuta 
u najzavodljiviju betonsko-staklenu garderobu’“ (isto).
Bilo da je reč o odnosu između lokalnog i internacionalnog u moder-
nizmu, kao što je slučaj u priloženoj literaturi o arhitekturi prve polovine 
XX veka, ili polarizaciji modernizma i tradicije, što je čini se, češći slučaj 
u muzikološkoj literaturi, činjenica je da ovakve rasprave nisu ’zaobišle’ 
nijednu umetnost. Stoga, posvetićemo se pitanjima odnosa umerenog 
modernizma i tradicije.
Na našim prostorima se (prvi put kao dominantna struja) sredinom 
XX veka pojavio umereni modernizam, koji nastaje 
„preobražajem ekcesnih i predvodničkih rezultata avangardi i neoa-
vangardi u umerenu, potrošačku i masovnu kulturu građanske klase i 
srednjih društvenih slojeva. [...] u zemljama realnog socijalizma, sla-
bljenjem ideologije socijalističkog realizma i nastankom građanskog 
srednjeg sloja, [...] umereni modernizam nastaje kao ideološki neu-
tralna i estetizovana umetnost koja omogućava kompromis između 
ideoloških zahteva revolucionarne vlasti i estetskih interesa postre-
volucinarnih tehnobirokratskih slojeva“ (Šuvaković, 2012: 744). 
Stoga, socijalistički realizam, koji je dominirao tokom prve decenije na-
kon drugog svetskog rata na našim prostorima, postepeno slabeći tokom 
ranih pedesetih godina (a slabljenje je uslovljeno sukobom jugosloven-
skog i sovjetskog političkog vrha i njegovim razrešenjem 1948. godine), 
ipak je vidno obeležio kulturu i umetnost (više u: Веселиновић-Хофман, 
2007а).6 Tako, na primer, pregled cenzurisanih dela tokom perioda so-
cijalističkog realizma koji iznosi Branka Doknić, trebalo je da posluži za 
„sagledava[nje] suštin[e] jednog političkog sistema – strah od suprot-
nog političkog mišljenja i naivnost da je komunistički sistem beskonačan 
u trajanju i tapiji na istinu“ (Doknić, 2013: 236).7 No, tokom pedeseth 
godina, otvaranje Jugoslavije prema Zapadu postaje najočiglednije u 
kulturi i umetnosti (up. Denegri, 2013: 11). Upravo u tom periodu do-
lazi do intenzivnijeg gostovanja stranih umetnika, gostovanja domaćih 
6 U ovom slučaju, socijalistički realizam posmatramo kao antimodernu doktrinu. Ipak, 
imajući u vidu optimalnu projekciju i didaktičku ulogu koju podrazumeva, ali i postojanje 
manifesta, socijalistički realizam postaje blizak projektu modernosti.
7 Važno je napomenuti da među brojnim delima koje autorka pominje, u najvećoj je 
meri reč o avangardnoj književnosti i teatru, ali i popularnoj muzici i fi lmu. Jedino delo 
umetničke muzike koje autorka spominje jeste opera Knez od zete (1926) Petra Konjovića 
(1883–1970).
Miloš Bralović - Nekoliko teza o umerenom modernizmu i tradiciji
218
Традиција као инспирација
umetnika u inostranstvu i brojnih pokušaja ’izvoženja’ kulture i umetno-
sti u inostranstvo (up. Doknić, 2013: 242, fn. 1–5). O pojavi, slabljenju 
i napuštanju doktrine socijalističkog realizma, istoričar umetnosti Ješa 
Denegri piše sledeće: 
„Iako postoji podatak da je u Jugoslaviji socijalistički realizam kao po-
litički podržana umetnička doktrina ’kanonizovan tek na V kongresu 
KPJ 1948. godine, neposredno posle sukoba sa SSSR-om i Rezolucije 
IB-a’, izvesno jeste da upravo taj sukob predstavlja prelomni događaj 
sa tada nesagledivim posledicama ne samo u političkim, nego i u do-
maćim kulturnim i umetničkim prilikama. Naime, kada je defi nitivno 
postalo jasno da su posledice ovog sukoba dugoročne, dalekosežne 
i nepovratne, tadašnja vladajuća struktura odlučila se za stratešku 
preorijentaciju svoje ukupne politike, što je u konkretnim uslovima 
Hladnog rata značilo – krajnje pojednostavljeno rečeno – udaljavanje 
od istočnog i približavanje zapadnom bloku. [...] Zahvaljujući, dakle, 
kako političkim odlukama samog vrha vlasti, toliko i samim umet-
ničkim zbivanjima i doprinosima, jugoslovenska, a u njenom sklopu 
i srpska umetnička scena početkom pedesetih godina 20. veka ulazi 
u složeni proces temeljnih preobražaja koji se istovremeno vode na 
planu modernizacije izražajnih jezika, teorijskih poimanja i funkcio-
nisanja kulturnih institucija“ (Denegri, 2013: 50–51). 
Reč je, naravno o pojavi posleratnog poznog modernizma, odnosno 
umerenog modernizma, socijalističkog modernizma ili socijalističkog 
estetizma. Ne bismo preterano zalazili u tumačenje značenja ovih ter-
mina, već bismo dodali: 
„Veoma je složena geneaologija i značenje pojmova moderan, mo-
derno, modernost, modernitet, modernizam, no za sve te pojmove 
važi premisa napretka, napredovanja, jednom rečju progresa u skla-
du sa duhom vremena koji i sam stoji u znaku poverenja u pozitivni 
tok i ishod istorijskih zbivanja. Tradicija se u modernizmu ne negira 
i ne obara, kao što je to slučaj u avangardama; tradicija se, naprotiv, 
u modernizmu nadograđuje novim, upotpunjuje se onim što se na 
temelje te tradicije nastavlja“ (Isto, 15). 
Dalje, prema Denegriju (uz Harolda Rozenberga [Harold Rosenberg] ili 
Feliksa Toresa [Felix Torres] koje navodi), modernizam, nakon Drugog 
svetskog rata, postaje upravo ona društveno prihvatljiva, prilagođena, 
dominantna struja u kulturi i umetnosti, (up. isto), a možemo dodati i 
muzici.
Čini se da je terminološka razlika koju pravimo između avangarde, 
modernizma i umerenog modernizma u ovom trenutku više nominal-
na nego vrednosna, budući da je reč o transformaciji nekada radikal-
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nih izražajnih sredstava apstraktnog slikarstva, ili, atonalne/atematske 
muzike, čak i novih arhitektonskih rešenja, ili ne-narativne proze, u ne-
što što vremenom, samo po sebi počinje da predstavlja kanonsku vred-
nost. Jer, modernizam, prema rečima islandskog teoretičara književnosti 
Astradura Ejstejnsona (Astradur Eysteinson) „funkcioniše i kao koncept 
obuhvatanja koji uključuje različite avangarde, i kao nastojanje koje na 
kraju proizvodi kanonska dela koja postaju putokazi istorije književnosti. 
’Modernistički impuls’ nadilazi [...] tlo na kojem je ponikao, a to je, čini 
se, mesto gde postoji veliki deo manje izražene avangardne aktivnosti“ 
(Eysteinson, 2009: 24).
U ovom trenutku, napomenuli bismo da složen odnos modernizma 
i tradicije zavisi pre svega od toga kako se modernizam defi niše i koji 
odnos određena modernistički orijentisana umetnička struja ima prema 
tradiciji. U tom procesu, posebno složen ’zahvat’ bi predstavljalo traže-
nje zajedničke crte između različitih modernizama, polazeći od nominal-
ne sličnosti: ako svi modernizmi imaju pravo da nose ime ’modernizam’, 
koja je njihova zajednička ’karakterna crta’ prema kojoj oni stiču to pra-
vo? Ovim radom smo pokušali da predstavimo neke od smernica odnosa 
(umerenog) modernizma i tradicije, ali nas zaključna razmatranja navo-
de na dublje i temeljnije rasprave.
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SUMMARY
A FEW THESES ON MODERATE(D) MODERNISM AND TRADITION
Miloš Bralović
One of the signifi cant questions which explain the phenomenon known as Mod-
erated Modernism is the question of the relationship between tradition and 
Modernism. If Modernism assumes a progressive trajectory of the development 
of arts, therefore it also assumes the negation of the tradition. Thus, there is a 
question of the presence of the tradition in Moderated Modernism, as, in a way, 
a mild form of Modernism, suitable for broader audiences. In other words, in 
which way and in which conditions certain artistic practice appears as ‘moder-
ated’? From that point, the question of the relationship between tradition and 
Modernism in a certain way implies its articulation as ‘moderated’. This further 
implies a complicated relationship between local traditions and cosmopolitan 
modernism, as it was the case in British architecture in the fi rst half of the XX 
century. This goes under the assumption that architecture that is ‘moderate(d)’ 
should fi nd a compromise between the local and international features. When 
it comes to music in our area, the question of moderate(d) modernism, a term 
which refers to it, is discussed through the relationship among the politics, so-
ciety and arts (between socialist realism and modernism). 
Keywords: culture, tradition, moderate(d) modernism, art, architecture, litera-
ture, music.
